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ABSTRACT

De flesta operorna pé repertoaren r skriva pa andra sprék én svenska. Tyska, franska
och italienska ar de vanliga originalspréken, och operasdngare har ofta stor kunskap 1,
och erfarenhet av att sjunga pa dessa sprak. For publiken kan det emellertid verka ex-
kluderande om operor framfors pa ett sprdk som vi som sangare inte kan forvénta oss att
den ska forstd, i synnerhet om vi inte heller vid ett sadant tillfdlle erbjuder nagon form

av Oversdttning, till exempel genom textmaskin.

I detta arbete beskriver jag och diskuterar sprakets funktion 1 min rollgestaltning av
karaktiren Zerbinetta i prologen till Richard Strauss och Hugo von Hofmannsthals
Ariadne auf Naxos. Prologen ingick 1 forestillningen Hall kdften och sjung!, som var
operakandidaterna vid Hogskolan for scen och musiks slutproduktion hosten 2015. Har
reflekterar jag kring for- och nackdelar med operadversittning ur en sangares perspek-
tiv. En slutsats av denna undersokning ar att en noggrann analys, bade av betydelser,
klangférg och historiska referenser hos operans originalsprak, liksom hos dverséttningen
ar helt central bade for sdngarens instuderingsprocess och hennes upplevda kontakt med
publiken. Arbetet vicker nya frdgor som kréver ytterligare undersdkning kring hur
sangaren hanterar instuderingsprocess och framtrddande pé originalsprék respektive i

overséttning.

Nyckelord: Sprék, operadversittning, rolltolkning, instudering
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1. Inledning

Jag brinner for mitt framtida yrke. Jag dlskar opera och vill att alla ska forstd vad det dr som
ar sd fantastiskt med denna gamla, vackra, konservativa konstform. Nér jag borjade sjunga
klassisk musik kunde jag ingenting. Jag talade varken tyska, franska eller italienska efter-
som jag géng pa gang valt spanska som sprak under grundskola och gymnasium. Jag hade
inte ndgon som helst tanke pa att jag 1 framtiden skulle kunna komma att behdva nigot av
dessa andra sprék i1 mitt yrke. Jag ville helst av allt sjunga pop och musikal men hur jag dn
gjorde, s& hamnade jag alltid med noter pa nigot klassiskt stycke i mina hiander. Till sist
valde jag att ge denna genre, som jag hade sa mycket fordomar om, en arlig chans. Det
drdjde inte lange innan jag var fast. Jag kunde fortfarande ingenting om klassisk musik men
blev fordlskad i ljuden, kinslorna och alla fantastiska melodier. Jag fascinerades inte minst
av upplevelsen av sangare som tycktes vara i full kontroll 6ver sin rost: vartenda ord och
varenda ton tycktes ha en speciell betydelse. Jag skaffade CD- skivor som jag ldt g& om och
om igen och satt pa mitt rum och memorerade alla arior och sdnger utan att forsta vad jag
sjong om. Jag behovde inte forstd orden, sdngarna och deras tolkningar av musiken rickte
for att jag tyckte att jag skulle forstd essensen av vad det handlade om. Nar jag lyssnade pa
den har musiken forsvann allt annat, och jag kunde inte gora annat &n att lyssna och forsoka
sjunga med. Detta upptog néstan all min lediga tid och jag dlskade dessa stunder som blev

sd viktiga for mig. S4 borjade min resa, min vig mot att bli operasangerska.

Men alla som inte vill, kan eller orkar ta sig den tiden, alla som kénner att det raicker med
den underhallning de kan fa genom radio, TV och alla andra medier som erbjuder ett
konstant och aldrig sinande utbud av léttillgdnglig musik — hur sprider vi operan till dem?
Jag har ju ocksa varit en av dem och vet att det kan tyckas konstigt att man ska borja lyssna

pa musik vars text dr pa ett sprdk man inte forstar.

Oversittningar har anviints genom arhundradena for att sprida musikaliska verk, litteratur
och pjiser. Aven inom operagenren har man anvint dversittningar som ett verktyg nir man
velat nd ny publik dver sprakgrianserna. Idag dr det dock vanligt att opera framfors pé

originalsprék oavsett vilket land man befinner sig 1, och det ar fraimst pa operahus man har



mojlighet att erbjuda publiken dverséttning genom textmaskin. Just spraket anvinds ofta
som ett argument for att opera ar en svardtkomlig och gammalmodig konstform. Vi som
utdvare av operagenren maste kiimpa lite hardare dn andra for att né ut till ny publik, for att
motverka fordomar om att det ar svart att forstd handlingen i en opera eller att man méste
vara pa ett visst sitt eller komma fran en viss bakgrund for att f4 vara med 1 det kulturella

finrum som kommit att kallas opera.

Idag har vi som kulturkonsumenter oerh6rda mojligheter att fa tag pa precis den sortens
underhéllning vi vill ha, precis nér vi vill ha den. Odndligt ménga former av kultur finns
nira till hands och i en sa stor mdngd och bredd att kraven blir vildigt stora pa oss utovare
om vi vill sticka ut och nd fram genom allt annat som erbjuds. Det finns en del faktorer som
kan gora opera lite mer svartillgénglig for den breda allménheten. For att nimna nigra av
dessa faktorer: dlderdomliga teman som gor att de kan kéinnas omoderna och svéra att forsta,
en ljudbild som allméinheten inte ldngre dr van vid, ménga férdomar om hur man ska vara
som utdvare och dven som dhdrare av opera - att man behover besitta viss kunskap eller
vara och se ut pé ett visst sitt for att platsa pa ett operahus. Men i detta arbete vill jag rikta
fokus mot det som jag som sdngerska upplever som den kanske stérsta muren mellan mig

och min publik, ndmligen spraket.

1.1 Bakgrund

I forberedelserna till var sista produktion som operastudenter pa Hogskolan f6r Scen och
Musik stélldes jag och mina klasskamrater infor ett val. Tva korta enaktsoperor skulle
framforas: ”Prima la musica e poi le parole” av Antonio Salieri med italienska som
originalsprik och prologen ur “Ariadne auf Naxos” av Richard Strauss med tyska som
originalsprdk. Textmaskin fanns inte att tillgd och manga 1 publiken, visste vi, hade ingen
forhandskunskap, varken om opera som genre eller om operorna som vi skulle framfora.
Skulle vi vélja att gora operorna pa sina respektive originalsprak, med konsekvensen att
publiken inte skulle kunna f6rstd oss, eller sjunga verken Oversatta till svenska? Min forsta
tanke var att vi sjdlvklart skulle propsa pa att anviinda oss av Overséttningar, sa att publiken

latt skulle kunna hdanga med i1 handlingen. I fallet med Ariadne auf Naxos var det enkelt: i



noterna vi fick stod den svenska dversdttningen jimte den tyska texten. Med den andra
operan var det svarare: den skulle ha sverigepremidr 1 och med var forsta forestillning och
det fanns dnnu ingen dversittning. Efter en del patryckningar fran oss studenter anlitades en

Overséttare och operan ”Prima la musica e poi le parole” fick sin svenska text.

Men nir det slutligen stod klart att vi skulle sjunga véra operor dversatta till svenska, kandes
det plotsligt inte som ett lika sjdlvklart val for min del. Det tycktes svart och trakigt att
lamna den fantastiska, tyska Straussvarld som jag borjat bekanta mig med. Frén skolans sida
hade man ndmligen beslutat att vi forst skulle gora en instudering av verken pa

originalsprék, innan vi borjade sjunga pa svenska.

1.2 Syfte

I den hér studien vill jag redogora for ndgra for- och nackdelar med originalsprak kontra
Oversattningar utifrdn min egen upplevelse av arbetet med Ariadne auf Naxos pa svenska.
Fokus kommer huvudsakligen att ligga pa min process i var produktion och jag kommer att
diskutera kring huruvida anvdndandet av en 6verséttning kan hjilpa eller stjilpa oss som

sangare 1 olika konkreta konstnérliga valsituationer.

1.3 Fragestillningar
Hur kan jag pa ett bra sétt ta mig an ett oversatt verk for att gora texten begriplig och

naturlig att sjunga?

Vilka vinster kan man gora ifraga om kommunikation med publik genom att sjunga opera

oversatt till det egna spriket?

1.4 Metod

Jag har, for att sitta ord pa och for att reda ut mina egna tankar kring sprakets betydelse och
vikten av att kiinna att jag kan nd publiken genom rollkaraktirens ord, valt att diskutera
kring de olika fakta och dsikter som finns 1 &mnet. Jag har valt att reflektera Gver min egen

rollinstudering av Zerbinetta 1 Ariadne auf Naxos som jag studerat in pa bade



originalspriket tyska och sedan i svensk dverséttning infor vér slutproduktion.

For att beskriva mina tankar kring detta amne sé ska jag dela med mig av mina
arbetsanteckningar fran produktionstiden. Utifrdn dessa anteckningar kommer jag reflektera
over olika aspekter som man kan utgd ifrdn nir man diskuterar oversittningarnas for- och
nackdelar. Jag kommer att peka pa olika problem jag sjilv stotte pd under produktionen, 1
fraga om sprék och text, men ocksa diskutera och belysa asikter och tankar kring hur man
kan ta sig an en Oversatt text for att fi den att kinnas naturlig att sjunga och dessutom mer

personligt virdeladdad.

Till min hjdlp har jag 4ven anvént Jonas Forsells Textens transfigurationer, en avhandling
som behandlar just &mnet operadversittning och som sammanfattar fakta, tankar och asikter
kring detta. Jag har anvint Forsells avhandling som ett slags bollplank for mina egna
tankar, men dven nir jag sokt uppslag om andras tankar och asikter kring frigan om

Oversdttningar inom operakonsten.



2. Processbeskrivning

2.1 Ariadne auf Naxos

Verket vi arbetat med skulle alltsa framforas i en svensk dverséttning, men operan skulle,
som tidigare namnts, inledningsvis studeras in pa originalspréket tyska. Ariadne auf Naxos
ar en enaktsopera skriven av Richard Strauss ér 1912 med libretto av Hugo von
Hofmannstahl'. Deras samarbete resulterade i ett flertal operor som flitigt spelats pa

virldens operahus genom aren.

Ariadne auf Naxos bygger pa den antika myten om Ariadne, men har en betydligt mer
komplicerad handling &n si. Operan inleds med en prolog dair vi far folja med bakom scenen
och beskdda forberedelserna infor uruppforandet av operan Ariadne auf Naxos.
Kompositoren och hans ldrare ér ytterst noga med att allt ska g enligt planerna, sa att
operan, detta djupa masterverk som ska spegla allt ménskligt lidande, kommer till sin fulla
ritt. Nagot som Overraskar de bada ir att dven ett sdng- och dansséllskap kommer att
underhélla under kvillen — samtidigt, pd samma scen. Detta stor kompositdren som ar radd
att deras nédrvaro och framtrddande ska forstora for publikens upplevelse av hans
djupsinniga opera. Efter ménga turer blir det 4nda till slut s&, att bestillaren av aftonens
underhéllning beslutar att operan och dansséllskapets nummer ska uppforas samtidigt.
Kompositorens lidande dr stort eftersom han anser detta vara ett vansinnigt pahitt, dans-
sdllskapet daremot, med sdngerskan Zerbinetta i spetsen, dr van vid att improvisera och vid
att allt kan hinda pa scenen. Hon forsoker darfor med ett glatt humor 16sa situationen pa
bista mojliga sétt. Zerbinettas musik krdver vokal snabbhet och en litthet for hoga toner hos
sangerskan. Hon har koloraturer som strécker sig fran hogt till 14gt och har pd sina stillen
partier som ndstan kréaver ett slags talsang. For att sdngarens textning ska horas dver hennes
langa intervallsprang och langa partier 1 hog tessitura krdvs det av sdngaren att man gor ett

gediget arbete med uttal och artikulation.

Hennes motspelare Kompositoren och Primadonnan, som senare dr den karaktir som ska

1 Clive Griffin, need to know? - Opera. (Collins, Focus publishing 2007) s. 141



gestalta sjdlva Ariadne nér operan till slut tar sin borjan, har ddremot ldnga linjer och inga
koloraturer. Deras partier kriaver, liksom Zerbinettas, att sdngarna har stor vokal

medvetenhet for att publiken ska kunna uppfatta texten.

Jag tolkar skillnaderna 1 deras tonsprdk som Strauss sitt att visa pd karaktirernas olika
personligheter och drivkrafter. Zerbinetta forsoker alltid ldtta upp stdmningen och forklarar
att man inte ska ta saker pa sa stort allvar, men hon mots av stort motstdnd hos komposit-
oren som vill att publiken ska forsta det fruktansviarda som hans kéra Ariadne star infor.

Precis sa later ocksa deras respektive musik.

2.2 Egen forberedelse och inspiration

Det forsta steget 1 min process var att gd igenom operans handling, librettot och musiken,
for att forsoka skapa mig en bild av min karaktir och det verk vi skulle sitta upp ett halvér
senare. I mina noter samsades tysk och svensk text om utrymmet och notbilden blev dirmed
svar att tyda. Till att borja med takterade jag och ldste langsamt den tyska texten pé rytm.
Inget av spraken var littare 4n det andra att placera in i notbilden eftersom originalnoter
ibland kompletterats och ersatts for att passa den musikaliska rytmen. Det var ett stort och
svart arbete med att reda ut vilka noter som horde till vilket sprak men metodiskt bearbetade

jag hela librettot och det vokala arbetet kunde sedan ta sin borjan.

Nagot jag sjdlv anser vara en bra grund 1 en instuderingsprocess ér att inte borja sjunga
innan man forstar rytm, melodi och text. Man riskerar annars att sdngtekniska fragor avgor
hur man instuderar, musicerar och fraserar snarare én att det blir som man pa forhand tankt
ut att man vill ha det. Genom ett grundldggande arbete med forstaelsen minskar dessutom
risken for slarvfel avsevirt. Detta arbete gor ocksa att man skapar sig en relation till verket

och kan bdrja forma sin karaktér.
Sjalvklart miste man dérfor ocksd gora en noggrann dversittning av texten. Nu hade vi i

detta fall redan den svenska texten jadmte den tyska, men detta var en Overséttning som var

gjord for att passa rytm och musik, inte en dversdttning av varje enskilt ord.
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Spraket i synnerhet, anser jag, vara en stor del av jobbet med att skapa en karaktér ndr man
sjunger opera. Vilket spradkbruk man har sdger en hel del om vem man &dr som person, vad
man har for bakgrund och var man kommer ifran. Gar man igenom sina repliker i syfte att
utforska sina karaktérsdrag sd kan man mojligen hitta en del vardefulla nycklar pa vigen.
Man kan dessutom gi igenom de andra rollerna, deras notbild och text, och pé sa vis fi en
bild av karaktirernas relationer och eventuella motsittningar. Om man hittar motsats-
forhdllanden, som i vart fall mellan Zerbinetta och Kompositoren eller mellan Zerbinetta
och Prima Donnan, har man dnnu fler mgjligheter att innan repetitionerna veta vilken replik
som riktar sig till vilken karaktdr. Ségs det till ndgon? Om négon? Tolkar jag det som ndgot
som sdgs pa ett sitt som &r vanligt, uppmanande eller argt? Allt detta kan ju naturligtvis
komma att dndras nér arbetet med regissor borjar, men att skapa sig en bild av det stora hela
1 operan genom att forst forstd och sedan memorera dr for mig ett sétt att lattare studera in

rollen.

For mig ar dessutom en riktigt bra sdngare duktig pa att ta vara pa de kvaliteter som just det
spraket man sjunger pé erbjuder. Varje sprak har egna, unika egenskaper som man, om man
gOr sitt arbete noga, kan utnyttja ndr man lagger grunden till den karaktdr man ska gestalta.
Som séngare bor man saledes ha goda kunskaper i det sprdk man sjunger pd. Vi dr beroende
av att ordagrant forstd vad vi sjunger for att kunna gora en tolkning som kommer si nira
kompositorens och librettistens tankar som mojligt. For gestaltningens skull bor vi ocksa ha
kunskap om alla de ljud och liten som de olika spraken innehaller sa att vi kan fanga upp de
tankar som kompositoren forsokt formedla till oss genom att sétta just det ordet till just den
melodin pa den rytmen. Med denna kunskap blir det léttare att lyfta sddant som é&r typiskt
och ljudmassigt viktigt for det sprdk man sjunger pé och att utnyttja sprakets alla mojlig-
heter. Jag kénner att jag sjdlv gor spraket, kompositionen och mig sjdlv som sdngerska mer
rattvisa ndr jag helt och fullt vet vad jag sjunger och att uttalet verkligen ar rétt och riktigt.
Har man stor sprakkunskap &r det ocksa littare att hitta stéllen 1 librettot som kan vara en lek
med ord eller ett onomatopoetiskt ord som man kan gora ndgot av. Att kunna ett sprak vil

ger dven sjalvfortroende och mojlighet att utnyttja det och alla dess farger.

Vi har ett antal verktyg 1 var 14da nér vi ska tolka ett verk och spréket dr ett av dessa. Slarvar
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vi med att versitta eller att i detalj forstd meningen i det vi sjunger eller veta exakt hur det
ska uttalas, har vi inte gjort en fullstindig interpretation av verket. Nar vi ddremot sjunger
ett oversatt libretto kan man friga sig om det dr nddvéndigt att forst ldsa in sig pd original-
librettot. Min uppfattning, baserat pa arbetet med Ariadne auf Naxos, ér att det &r ett bra sétt
att skapa sig en uppfattning om karaktiarens musik. Ménga av de repliker och insatser vi har
1 det Oversatta librettot &r kompromisser och nddlosningar; &ven om Overséttaren gjort ett

vildigt bra jobb sé dr det néstintill omgjligt att hitta 16sningar for alla meningar i ett libretto.

Aven om man lyckats skapa meningar som passar in pa det sittet att stavelserna motsvarar
rytmen, sa kan det finnas betoningar som hamnar snett och frasuppbyggnader som inte
kdnns naturliga. Detta var ndgot som bekymrade mig redan under sommaren da jag satt med

sjdlva det grundlaggande instuderingsarbetet:

“Mina forberedelser under sommaren har bestatt i att ldra mig denna prolog pa tyska, dven
om vi nu ska sjunga pd svenska pd forestdillningarna senare i host. Tanken dr att utforska
karaktdren Zerbinetta pa hennes modersmal och se vad jag kan plocka med mig in i
svenskan. Jag har ju vansinnigt stor respekt for Strauss och vill verkligen inte att hans
tankar om Zerbinetta ska ga forlorade ndr jag senare i host byter sprdk. En stor del av det
Jjag tycker om med hans musik dr just hans sdtt att anvinda spraket i kombination med
musiken. Allt verkar sd vdl avvigt och uttinkt. Ndr vi sa smdaningom ska bérja sjunga pd

svenska mdste vdl en stor del av kinslan i fraserna dndras helt?

2.3 Forsta repetitionen

Forsta repetitionen bestod 1 att vi sjong igenom hela verket sé gott vi kunde, frdn parm till
parm, pa tyska. Nar ensemblen mots for forsta gingen ar ett spainnande steg 1 arbetet; hur ar
min tolkning i forhdllande till de andras och stimmer min bild av verket sé langt Gverens
med deras? Vi hade alla lagt ner olika mycket tid pd egna forberedelser: vissa hade anvént
de individuella instuderingstimmar vi har schemalagda 1 undervisningen till instudering av
sina partier i operorna, medan andra gjort detta arbete helt pa egen hand. For oss innebar

vara forsta gemensamma repetitioner darfor ett forsta genomdrag med piano. Jag kdnde mig

2 Anteckning ur min processdagbok fran arbetet med produktion och forestéillningar av Ariadne auf Naxos, 2015
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ndjd och trygg med det upplégg jag haft under sommaren och tyckte mig vara vil forberedd

infor vad som komma skulle.

I vart fall stotte vi under detta stadium inte pa alltfor stora problem. Det dr visserligen svér
musik som tar tid att ta sig igenom men, nu gick jag och mina klasskamrater lugnt och
metodiskt igenom hela verket och identifierade problem, bade sprékliga och musikaliska. Vi
lade dock inte ner alltfor mycket tid och mdda pé att korrigera eventuella felaktigheter 1
spraket eftersom vi alla visste att det inom kort skulle bli nya forutséttningar 1 och med

sprdkbytet som strax skulle ske.

2.4 Sprakbyte och fortsatta repetitioner med ensemble

Under de repetitioner som foljde dgnade vi mycket tid at att aterigen gé igenom text och
rytm for att det skulle bli rétt pa svenska. Pa det stora hela fungerade det bra men 1 vissa
partier, framforallt i recitativ, var det svart att fa spraket att flyta. De tyska betoningarna och
fraseringarna som vi vant oss vid var svara att sudda ut ur minnet. Det blev ocksé édterigen
dags att reda ut vilka noter som horde till den svenska texten och vilka som bara var &mnade

for den tyska.

Den roriga notbilden, som visserligen dr vanligt forekommande i verséttningar och négot
vi bor léra oss att leva med, gjorde att detta steg blev ett komplicerat moment i var inlér-
ningsprocess. Det gick 4t mycket tid till detta, tid som jag saklart hellre hade lagt pd vokalt
arbete. Jag hade ju redan gjort detta arbete med tyskan en gédng och nu blev det ett slags
repris av samma process. Dock hade jag stor nytta av att ha lart mig hela verket pa original-
sprak forst, eftersom detta gav mig en mer komplett och riktig bild av hur det “egentligen”
skulle vara, forutsatt att man vill komma s néra originalet som mdjligt. Vi alla hade nu en
bra uppfattning av hur verket 14t i sin ursprungsversion och kunde férsoka bygga om men-
ingar, sé att betoningar hamnade pa rétt stélle och byta ut ord som vi inte upplevde som vél-
fungerande 1 sammanhanget. Men hér 4r man begrénsad 1 sina mojligheter. Det dr oerhort
svart, for att inte sdga omdjligt, att géra en dversittning som bade &r helt trogen originaltext,
i friga om betoningar och fraseringar, och samtidigt det sprak man vill 6versitta till. Aven

om jag anser att musiken har foretrdde, dé det &r ett sétt for mig att ha respekt for
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kompositorens verk, sd maste man behandla spriket pa ett sitt som gor att det blir begripligt

for ahoraren.

I kapitlet "Opera pa originalsprak &r vackrast, och nagot gar alltid forlorat vid Gversittning”

1 Textens transfigurationer har Forsell citerat Burton Raffel:

“There are five categorical statements, all cruicially modified by the final sentence:

1. No two languages having the same phonology, it is impossible to re-create the
sounds of a work composed in one language in another language.

2. No two languages having the same syntatic structures, it is impossible to re-createthe
syntax of a work composed in one language in another language.

3. No two languages having the same vocabulary, it is impossible to re-create the
vocabulary of a work composed in one language in another language.

4. No two languages having the same literary history, it is impossible to re-create the
literary forms of one culture in the language and literary culture of another.

5. No two languages having the same prosody, it is impossible to re-create the prosody

of a literary work composed in one language to another language.

[But] the impossibility of exact re-creation does not prelude the very real possibility of
approximation — and it is precisely on approximation that good translation of poetry must be

built.”

Man kanske inte kan skapa en overséttning som dr tillfredstéllande ur alla aspekter. Men
genom g igenom texten metodiskt frin borjan till slut, bade talat och sjunget, kan man
identifiera sdidant som man upplever som konstigt, onaturligt eller gammalmodigt och

komma sa néra en bra l0sning som mojligt.

Men det ir ju inte alls sdkert att Overséttaren och sdngaren har samma preferenser.

Vid oversittning finns ocksé en stor risk att, av kompositor och/eller librettist uttéinkta
ordlekar, skdmt eller associationer gar forlorade. Ibland lyckas dversittaren fa med sadant
men ofta forsvinner det pa vigen mellan sprdken. Detta kan tyckas vara detaljer 1

sammanhanget, men jag vill pasté att man pa sa vis ocksa gar miste om lager av nyanser hos

3 Jonas Forsell, Textens transfigurationer (Stockholms konstnarliga hogskola 2015), s. 37.
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karaktdren. I sddana fall kan givetvis sangare, dirigent eller regissor ingripa men detta

kraver stor medvetenhet och noggranhet.

Jag ténker pa en fras som Zerbinettas ”Dann ist es doppelschwer, Sie lachen zu machen”,
ddr Strauss har skrivit in en lang koloratur® pa ordet lachen (skratta). Det kan tolkas som ett
skratt, det blir alltsd: la-ha-ha-ha-chen. Men pa svenska dr det svart att uppfatta att det ska
vara ett skratt eftersom ordet pa4 motsvarande plats dr ’fa”; da &ar det dubbelt svért, att fa-ha-
ha-héd dem att skratta”. Har har ju verkligen en lek med ord och text gatt forlorad 1 Gver-
sdttningen. Jag dndrade visserligen inte overséttningen for att hitta ndgot som béttre skulle
motsvara hur det dr pa tyska, men vetskapen om att det var en ordlek och ett tinkt skratt pa
tyska gjorde att jag atminstone visste att Strauss hér ville sdga ndgot om karaktdarens humér

och sétt att sdga meningen.

2.5 Krock mellan sprdak och sammanhang

Viér regissor, Staffan Aspegren, valde att forldgga handlingen i1 vira operor till nutid. Att
kunna forflytta operor i tiden dr i manga fall svrt pa grund av att handlingen ofta &r
omodern och bygger pa situationer som &r svara att placera och omtolka till modern tid.
Men sett till handlingen 1 véra verk sd passade de utmairkt att transportera genom ar-
hundradena. Strauss och Hofmannstahls ursprungliga tanke var att operan skulle utspela sig
1 1700-talets Wien, men ingenting 1 handlingen knyter egentligen verket varken till specifik
tid eller plats. Spraket blir ddremot svarare att forflytta till modern tid.

Ett problem géller tilltalsord. I Sverige gick vi under 60 och 70- talet igenom en reform som
innebar ett slopande av formella titlar 1 nistan alla ssmmanhang, och idag dr det en sjélv-
klarhet for oss att man duar 1 de allra flesta situationer och en titel eller ett niande 1 ett var-
dagligt ssmmanhang blir konstigt och formodligen ganska uppseendevickande. Den over-
sdttning vi anviande oss av 1 var produktion &r inte skriven 1 nutid och kryllar av "herr" ,

"fru" och "Ni". Det blir inte trovardigt med ett sddant sprak om man samtidigt vill sitta in

4 Koloratur (av lat color férg), virtuos utsmyckning av vokalmusik genom snabba 16pningar, vagade spréng, ornament

och drillar. Wikipedia, s.v "koloratur” senast uppdaterad 11 februari, 2016 (https://sv.wikipedia.org/wiki/Koloratur)
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handlingen i ett modernt sammanhang.

Jag skulle 1 operan gestalta en ung, modern kvinna med ménga ars erfarenhet av ett kring-
flackande liv som artist. Spraket ddremot var pé vissa stillen dlderdomligt och svart att
kombinera med en sddan karaktér:

“Jag har alltid tinkt mig Zerbinetta som en kvinna med mycket erfarenhet av livet som
artist, som fri och sjdlvstdndig kvinna och med mycket skinn pd nésan. Sndll, varldsvan och
lite kaxig i vissa fall. Hdr maste jag ju saklart ldmna en del utrymme for regissorens
tolkning, men jag har svart att se hur man skulle kunna ldsa henne pd sa manga andra sitt.
Jag tycker att Strauss skrivit hennes musik pd ett kaxigt och ganska raljant sdtt, men ocksad
absolut med en mjuk och sympatisk sida. Men i oversdttningen finns stdllen ddr det dr
oerhort svadrt att hitta ett forhallningssdtt som funkar mellan karaktdr, text och det samman-

hang och den tid som regissoren valt att ldgga handlingen i.

Jag tycker att det dr bra att vi anvinder oss av oversdttning vid just denna produktion med
tanke pa att en stor del av publiken kommer vara ovan vid opera och vi har inte tillgang till
textmaskin. Dock tar det lite emot att “géra vald” pa Strauss/Hofmannstahls fantastiska

samarbete och dess resultat.””

Niéstan alla libretti vi som operasangare jobbar med, oavsett om vi sjunger pé originalsprak
eller en Oversittning, d4r gamla och bygger pé ett fordldrat sprak. Ofta anvands ord och ut-
tryck som inte kinns nutida och som &r svéra att sétta in 1 ett modernt sammanhang. Detta &r
ju inte lika mycket ett problem om man viéljer att gestalta operan i en dldre miljo, 1 den tid
som operan &r skriven - sddana ganger accepterar bade publik och séngare att texten inte &r
helt modern eftersom den d& passar in i tid och milj6. Men nir man véljer att gestalta operan
1 modern tid sa kan det bli problem med att {4 texter att kdnnas naturliga i sammanhanget.
Jag skulle ju i detta fall gestalta Zerbinetta i nutid, och samtidigt anvinda ord som
”dumsnut”. Idag dr det ar svart att siga dumsnut utan att tinka pa mdssen 1 Askungen pa

julafton.

5 Anteckning ur min processdagbok fran arbetet med produktion och forestéllningar av Ariadne auf Naxos, 2015
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Men innan man ratar dverséttningar for att spraket kdnns dlderdomligt ska man ju komma
thag att inte heller Hofmannstahls ord ar skrivna idag. Med storsta sannolikhet kidnns ocksd
hans tyska sprdk gammaldags for nutida tysksprékiga, men har man ett annat modersmal har
man inte samma mojlighet att uppticka eventuellt forlegade uttryck. I var produktion byttes
titlar ut mot delvis pahittade namn, ni blev till du, och for att eliminera risken for associa-

tioner till Askungens musvénner, blev dumsnut till dumbom.

Ett steg mot att gora opera mer tillgidnglig for allmdnheten, om man nu viljer att anvinda
spriket som ett verktyg for detta, &r att vara man om att spraket dr védlanpassat till den
situation man ska spela. Bara for att vi sjunger pa svenska, s& betyder det inte per automatik
att vi nar publiken lédttare om vi inte gor oss besvéret att ta in vad vi sjunger och hur vi
sjunger det. Om anledningen till att vi véljer bort ett originallibretto r att vi vill
kommunicera en handling till publiken s& méste vi ocksa anpassa sprak efter situation. Det
blir inte trovérdigt att sjunga om “herr greven”, ’herr ceremonimaéstare” eller “mamsellen”
om man vill att ndgon pa allvar ska kopa att handlingen utspelar sig i modern tid. Det dr
svart att Oversitta texter, det ar dnnu svarare nar man har en notbild som man maste forhalla
sig till. Visst kan man vara ft1 att 4ndra notbilden ndgot men hér finns en gréans, man bor ju

ha som mal att fortfarande kunna hora vilken melodi det grundar sig pa.

Aven om vi kanske méste acceptera att en dversittning alltid kommer ha brister ur nigon
aspekt kan vi gora oss besviret att fordndra och forbattra den efter basta forméga, sé att vi
kénner oss trygga och ndjda med hur vi kénner att vi kommunicerar den till publiken. For att
aterkoppla till Strauss och var slutproduktion insdg jag efterhand att jag, 1 alltfor stor ut-
strackning, tagit med tyska betoningar och spriklinjer in 1 den svenska Overséttningen. Att
vilja att det ska lata s& nira originalet som mojligt &r en god intention, men det far inte bli pa
bekostnad av andraspréket, i det hir fallet svenskan. D4 blir det aterigen svart for &horaren

att f6lja med.

I Zerbinettas parti finns en duett med kompositdren dir hon for forsta gdngen 1 operan
beréttar om sina innersta tankar och kénslor: ”Ett 6gonblick &r lite, en blick &r allt. Manga

tror nog att de forstar mig, men sé naiva de dr. Hir pa teatern spelar jag den koketta, vem
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vet om mitt hjdrta spelar samma roll? Jag verkar lycklig, fast jag &r ensam.” ¢

Nar jag forst laste denna replik ur duetten kénde jag ingen koppling mellan orden och det
som jag tolkade som dess betydelser. Jag tyckte att det kéndes fel att sdga “ett 6gonblick &r
lite”, jag skulle snarare sédga att ett 6gonblick kan vara kort eller langt. Jag gick tillbaka till
den tyska texten for att se hur det var pé tyska, 1 den tyska versionen star det: ”Ein
Augenblick ist wenig, ein Blick ist viel”, jag funderade pa inneboérden i det. Till sist &ndrade
jag till ”Ett 6gonblick ar inget, en blick &r allt”. Dar blev det logiskt igen for mig! Ett
Ogonblick &dr ingenting, men en blick kan sédga allt. Detta kan tyckas vara en liten detalj, men
for mig kindes det sprakligt béttre och mer korrekt nér jag forstod podngen och kunde for-
medla denna. Jag kunde sta for det jag tolkade som betydelsen i repliken dven om jag fick
dndra nyansen 1 Oversittningen: “wenig” dr tyska for “lite”, alltsa inte ”inget” som jag
istédllet anvinde. Men genom denna lilla férédndring kéndes det som att jag gjort repliken till
min egen och jag kunde forstd den nér jag sa den, det fanns inte ldngre en barridr mellan

orden och mig.

Jag vill pastd att om malet med att sjunga en oversattning ar att gora operan och texten
begriplig for publiken sd méaste man alltsé gora ett grundligt arbete med att ga igenom
Oversdttningen, pa precis samma sétt som vi gor nér vi sjdlva oversitter, for att ord for ord
forsta vad det ar vi sjunger. Det dr forst nér vi sjidlva verkligen forstar inneborden av ord och

text som publiken far en chans att forsta vad vi vill sdga och formedla.

2.6 Repetition med orkester och éversittning av det egna sprdket

“Mdste sdtta mig och gora ett betydligt mer noggrant arbete med "ord for ordéversdittning .
Att sjunga pd modersmal har mdnga fordelar, man tinker ju att man kan sprdaket sd pass
bra att man kanske av den anledningen blir lite lat i sitt tolkande och hur man behandlar
orden? Jag kommer ibland pd mig sjdlv med att innehdllsdisponera och betona de svenska
meningarna pd samma sdtt som jag gjorde ndr jag sjong pd tyska. Kanske borde man

analysera och fundera dnnu mer over texter pa svenska, hur ofta missar jag den egentliga

6 Richard Strauss, Ariadne auf Naxos, libretto: Hugo von Hofmannstahl. Svensk dversittning: Ann-Margret Pettersson.

(Boosey & Hawkes, Ltd. 1944).
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avsikten och tanken med en text for att jag tror att jag forstdr-eftersom den dnda dr pa
svenska, jag kan ju svenska..? Hur mdnga svenska sanger som jag sjungit sedan barnsben

vet jag egentligen vad de handlar om?

Ps. Man kan ju ocksa tilldgga att Strauss sdtt att skriva musik inte alla ganger ger sangaren
de bdsta av forutsdttmingar for att texta tydligt, ofta dr det ju oerhort svdara passager med
stora intervall och mycket text i héga ldgen. Kan han sjdlv dd ha brytt sig sa himla mycket
om att spraket skulle na ut till publiken? (Detta senaste skrivs av en frustrerad sdangerska
som sliter sitt har pd repen for att texta saty d li gt som det bara dr mojligt i den hdr

musiken...”’

De flesta av alla som vuxit upp 1 Sverige har vil sjungit Idas sommarvisa. Manga av oss kan
den, &tminstone ungefdr. Men en dag nér jag i vuxen dlder sjong denna visa som f6ljt mig
sen barnsben insag jag att jag inte alls forstar vad jag sjunger 1 de inledande fraserna. Jag var
tvungen att tdnka en liten stund for att forstd vad det var ndgon skulle sétta fart pd. Min fras
strackte sig ndmligen inte ldngre dn sa har: ”Du ska inte tro det blir sommar ifall inte nén
sdtter fart.” Sedan fortsatte ndsta mening: P4 sommarn och gor lite somrigt, for dd kommer
blommorna snart.” Nar jag tog bort taktstreck och musikaliska fraseringar sa blev det lite
tydligare; ”Du ska inte tro det blir sommar ifall inte nén sétter fart pd sommarn och gor lite

somrigt, for dd kommer blommorna snart!”.

Nu dr sangen skriven pa ett sitt som gor att det dr svart att kombinera den textliga frasen
med den musikaliska fraseringen och i slutindan uppfatta meningen, och jag menar inte att
man ska tidnka frasering eller betoning nir man sjunger Idas sommarvisa. Jag vill bara ge ett
exempel pa hur latt det kan vara att ”missa podngen” nir man bara léser ord pa rytm istéllet
for att tinka pd hela meningen och analysera vilket ord det 4r som ska vara det viktiga i
meningen, vart man vill ha sin betoning. Kanske fortsétter den sprakliga frasen bortom det
vi upplever som den musikaliska? Som sangare ar det vart jobb att forsoka forstd komposi-
tionen till fullo och det gér man bast genom att ga igenom alla kompositionens komponen-

ter; noter, toner, ord, meningar, fraser, sprak etc. Det ar litt att springa forbi betydelsen 1 det

7 Anteckning ur min processdagbok fran arbetet med produktion och forestéillningar av Ariadne auf Naxos, 2015
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vi sjunger om, om Vi som sangare inte tar oss tid att analysera och fundera 6ver detta. Gor vi
inte det forberedande tolkningsarbetet noga — nagot jag envisas med att betona — ar det latt
att vi missar viktiga nyanser och poidnger som kan vara viktiga i kommunikationen med

publiken:

"Ndgra dagar kvar till forestdillning. Idag stod jag i o6vningsrummet och skulle sjunga en bit
ur den fantastiska duetten mellan Zerbinetta och kompositoren. Efter ungefdr 20 takter
inser jag att jag dterigen star och sjunger pa tyska. Det hénder lite da och da att jag gor
det. Fdr mig att undra, hoppar jag oftare dn jag sjdlv dr medveten om mellan spraken?

Man vill ju inte gdrna std pd scenen och inse att man just sjungit en halv aria pd tyska.”*

Man kan tydligen vara sa inne i det man gor att man inte inser att man inte sjunger pa
samma sprak som sina medspelare. Vid tillfdllet d& det hdande drabbades jag i det ndrmaste
av panik. Det var bara dagar kvar till premiédr och jag kunde inte sjilv sdga hur linge jag
sjungit pa tyska. Det hela kindes lite som att jag gétt i somnen och inte varit medveten om
vad som hént. Hade jag nu hittat den stora baksidan med att kunna ett verk pa tva olika
sprak? Att 1 stundens hetta inte kunna vara helt fokuserad pa mitt gestaltande utan att
eventuellt byta sprak mitt 1 alltihop? Jag funderade ocksa mycket pd om det helt enkelt
kunde vara sa att det fanns ett sprak som bittre dn svenskan passade till Strauss musik,
ndmligen tyska. Det var ju mitt stora aber under hela processen: att den svenska texten s
ofta kdndes som en kompromiss mellan Strauss intention och overséttarens mojlighet att
gora texten begriplig och 1 sé stor utstrickning som det gick: sé lik den tyska texten som

mojligt.

Med litet distans kan jag dock se pé situationen lite annorlunda. Att vara mer fokuserad pa
vad man séger, dn pa hur maste vil anses vara ndgot bra? Man kan och bor ju inte heller
bortse frdn det faktum att tyska var det forsta sprak jag studerade in denna opera pé. Det
man ldr forst har en forméga att bli det starkaste 1 minnet. En romantisk sida av mig, en sida
som ocksa dr vildigt fortjust 1 tanken pa att Strauss musik ar 1dmpad for ett speciellt sprak,

tyska, vill dock hivda att det faktiskt ar svart att sdra pa Hofmannstahls ord och Strauss

8 Anteckning ur min processdagbok fran arbetet med produktion och forestéllningar av Ariadne auf Naxos, 2015
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musik: att de dr sa vil avvdgda for varandra att mycket av det flode som finns gar om intet
ndr man sjunger samma musik pa ett annat sprak. Men jag forstdr ocksa att om man vill gora
operan tillganglig for en bredare publik, s& maste man ldgga sddana tankar at sidan. Om man
ska framfora musiken i ett ssmmanhang dér det dr den musikaliska upplevelsen som ska st
1 centrum sa kanske man kan ha rdd, eller ta sig rad, att riskera att publiken inte forstér varje
ord vi sjunger. Men 1 detta fall var vi ju alla 6verens om att vi ville sjunga pa svenska just
for att publiken skulle kunna forsta. Svenska ér ett mycket bra sangsprak och det dr onodigt
att vilja bort svenska bara for att oversattningarna inte alltid 4r vad vi 6nskar om man

upplever att vinsten éar tillrackligt stor 1 frdga om publikens sprakliga forstéelse.

2.7 Forestillningar och publikkontakt

Slutet pa en intensiv repetitionsperiod nirmade sig och vi stod infor vart mal: forestillningar
och motet med publiken. Hur skulle vért arbete tas emot? Hur skulle jag att uppleva att min
karaktdr togs emot, och hur skulle jag veta om eller nér jag lyckades gestalta den till-

fredstallande?

Jag vill att publiken ska hora och forstd varje ord jag sjunger. Jag vill att de ska se vad som

motiverar mig att gora det jag gor och séga det jag sdger. Jag kan givetvis inte paverka eller
veta precis vad publiken tdnker och tycker, det enda jag kan gora dr att ge den ett, frdn mig,
sa drligt och genuint gestaltande som jag ar kapabel till. Inte leta efter bekraftelser och reak-
tioner, utan vara i min roll s gott jag kan. Jag hor publiken och ser att den dr ddr men om

jag fér inte fokusera pé den snarare dn pa mitt gestaltande och pé in repliker.

Det var alltsd nu jag skulle fa veta om allt det arbete jag lagt ner pa tolkning av sprak,
handling och karaktér for flera minader sedan skulle béra frukt. Varje ord hade jag forsokt
fylla med en érlig kénsla och varje handling jag gjorde pa scenen hade ett mal. Jag forsokte

vara tydlig 1 mina aktioner sa att Zerbinetta skulle bli en trovardig karaktir:

"Efter premidr. Glad att vi sjunger pd svenska! Glad att publiken kan forstd vad jag
sjunger. Aven om jag tycker att det dr musiken som dr fantastisk i detta verk, snarare dn

handling, och att S och H skrivit pad ett sdtt som ger varje ord och mening en spdnning och
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en vdrme sd dr jag glad att jag kan ge publiken ett sammanhang sd att de kan hinga med i
den brokiga handlingen. Talade med ndagra av musikerna i orkestern. De tycker det ldter
konstigt och tillgjort att vi sjunger pd svenska. De tycker att det hors att det dr en
oversdttning. Kanske gor det det! Men gor det nat om vinsten dr att publiken fdar en storre
upplevelse? Utan publiken blir mitt jobb, i mina ogon, meningslost. Det dr ju den publik
som lyssnar pd just den hdr forestdllningen som dr viktig, i ett annat sammanhang pd en

annan plats hade tyska kanske varit ett bdttre alternativ. °

3. Diskussion

Vilka slutsatser kan jag d& dra av denna erfarenhet, har vinsterna med att sjunga en

Overséttning varit tillrdckliga for att kunna sédga att det varit vért det?

Hade vi valt att sjunga pa tyska hade vi sluppit mycket extraarbete med att reda ut plottriga
noter, hitta ordval som skulle passat oss béttre, och for min egen del besparat mig
funderingar 6ver om jag verkligen sjong pa ritt sprak eller om jag omedvetet vandrat 6ver
till ett annat. Detta hade helt klart varit en enklare vdg att ga att studera in operan pa ett
sprék och hélla sig till detta genom hela processen. Men nu hade vi en annan aspekt att ta i
beaktande: vi ville att publiken skulle forstd vad vara operor handlade om. Det var viktigt
for mig att kunna visa pa att opera inte dr en konstform som kriaver av publiken att den
maste ha en massa forkunskaper och att man ska kunna framfora opera dven i sammanhang
dar det inte finns textmaskiner. Det 4r min uppfattning, att opera behdver vara sa flexibel att
man kan sjunga pa det sprak som forstas av publiken dven nér det inte dr originalsprak, dven
om detta kan leda till kompromisser med vissa av de musikaliska kvaliteterna. Vér dlskade
konstform har alltid talt det och om den ska orka st stark dven i framtiden tror jag att vi

maste vi vaga anvianda oss av Oversittningar 1 storre utstrackning.

Opera dr en gammal och ofta traditionsbunden konstform. Som utdvare pa 2010- talet har vi
ett ansvar at tva hall: vi maste dels bevara och fora vidare de traditioner som gor operan till

den fantastiska genre den dr, men vi ansvarar ocksd for att se till att konstformen utvecklas
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sd att den inte kan avfardas som gammalmodig och omodern. Jag har under arbetets ging
frdgat mig hur man sett pa detta med oversittningar genom tiderna. Har kompositdrerna

sjalv haft asikter i fragan? 1 Forsells Textens transfigurationer laser jag:

“Framforallt i det tyska sprakomradet sjong man alltsa opera pa publikens sprak,
snarare @n tonséttarens eller originallibrettistens. Marianne Travén rdknar, 1 sin
omfangsrika och grundliga avhandling dir hon analyserar sex olika svenska
oversittningar av Don Giovanni, till ett 70-tal tyska dverséttningar av samma opera.
Ricordi, det stora Milanobaserade operaforlaget, tryckte i borjan av 1900- talet
klaverutdrag av Verdis och Puccinis operor med enbart tysk text avsedda for den
gigantiska tyska marknaden. (...) I Italien har man alltid sjungit opera pa italienska,

oavsett vilket sprak texten till operan ursprungligen skrivits pa."

Oversittningar #r alltsa inget nytt inom operagenren, snarare nigot vi kommit allt lingre
ifrén, och det ar ett argument som kan vara bra att med sig ndr man diskuterar dess varande
eller icke varande. Aven om det sikert varierat frin land till land och kompositér till
kompositor, sé dr det inte ett nytt pafund. For oss i1 var produktion var det en nddvéndighet

for att gora verket sa léttillgdngligt som mojligt for s& ménga som majligt.

Jag talade med négra 1 orkestern efter var premiédr. For dem lat Strauss pé svenska konstigt
och fel. Jag minns ocksa ett tillfdlle d& vér tyska dirigent fick syn pa mina tyska studie-
bocker som heter “Lieber Deutsch”, han tittade pa boken och sa; ”ja, lieber Deutsch!” och
menade att Strauss musik later béttre pd tyska. Jag séger inte emot, jag haller till och med
med! Nér man &r van vid att hora ett musikstycke pé ett sprak, sé byter det ofta helt karaktar
ndr det Oversatts. Jag satt vid ett tillfélle 1 en jury vid antagningsprov till en folkhdgskola nir
en ung tjej kom in och talade om att hon skulle sjunga Habaneran ur Carmen pa engelska.
Séngen blev en helt annan f6r mig som tidigare bara hort den pa original-spraket franska
och pa svenska. Pa engelska liat singen modern och helt annorlunda. ”L'amour” som
Carmen upprepade ganger sjunger under sin berdmda refrang blev pé engelska ”Oh, love”

och tappade dirmed sin exotiska klang.

10 Forsell, Textens transfigurationer. s. 26
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Infor instuderingen av Ariadne auf Naxos studerade vi alltsa forst in verket pa tyska och
sedan pé svenska. Man kan friga sig vad podngen med ett sdédant upplagg skulle kunna vara.
Jag f6r min egen del ser flera olika. Foljande tankar kan vél appliceras pa de allra flesta
operor men jag koncentrerar mig nu pa Ariadne auf Naxos. Min upplevelse &r att Strauss i
sitt sdtt att komponera gett alla karaktérer 1 operan ett eget sitt att 1ata, ett eget sétt att
behandla ord och toner. Om man, istéllet for att utga fran originalet, sjunger en dversatt text
finns det kanske en risk att vissa karaktirsdrag inte lika tydligt kommer fram? Aven om man
hittar en vélgjord och bra oversittning kommer man kanske att missa en del av komposi-
torens utarbetade tankar och idéer? Med det sagt menar jag inte att man av ndgon absolut
princip aldrig ndgonsin ska studera in en dversdttning fore eller istéillet for originalspriket,
men hos mig har definitivt fotts en tanke efter detta projekt, nimligen att man bor utforska
mojligheterna att hitta drag hos sin karaktér som kan ligga gémda i originalspréket. Kanske

kan man hitta nyanser i personligheten som annars hade gétt forlorade.

Man kan kanske inte komma undan de svarigheter som man ofta stoter pa niar man studerar
in en Oversatt opera. Som jag beskrev tidigare i arbetet var de noter vi anvinde under arbetet
var sddana dér originalnoterna ibland ersatts och ibland kompletterats med tillagda noter {or
att passa den svenska oversittningen. Det var en rorig notbild som var svar att forsta, sa ar
ofta fallet nir man anvénder oversdttningar. Det &r 1 sig ingen ursdkt for att inte anvédnda
Oversattningar men det kan vara bra att fran borjan detaljerat gd igenom hur man vill 16sa
svara passager och konstigheter innan sjdlva den vokala instuderingen borjar for att det inte

ska uppsta forvirring ldngre fram 1 arbetet.

Aven om det for mig uppstod viss sprakforvirring i ett skede av min process, anser jag i
efterhand att jag gjorde stora vinster i och med att jag studerat in originallibrettot innan
oversattningen. Nir jag 1 det forsta skedet gick igenom 6versittningen noggrant och jam-
forde med originalet kunde jag hitta betoningar som hamnat pa fel plats. Jag kunde pé
forhand se om fraserna kdndes sprakligt naturliga och om ordvalen var sddana som jag
skulle gjort eller om jag kunde hitta andra som jag upplevde som béttre 1 forhallande till den

karaktér jag fran borjan tyckte Zerbinetta var.
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Fordelen med en Overséttning dr att den, forutsatt att regissor och dirigent samtycker, &r mer
tillaitande for dndringar och anpassningar. Niar man forflyttar en opera i tid kommer man 1 de
flesta fall att stota pa ord och meningar som inte passar i den tid man befinner sig 1. Rétt
eller fel, men nér vi sjunger pd andra sprak an vart eget verkar vi ofta inte vara lika noga
med att allt vi sjunger stimmer sa bra in 1 den situation vi forsoker gestalta som vi dr nér vi
sjunger pa ett sprak vi forstar. Kanske tar vi tar for givet att inte heller publiken forstar att vi
gor en avvikelse fran librettot i det vi gestaltar pa scenen. Sangarnas sprakkunskaper &r ofta
goda men sillan tillrackligt goda for att géra de nddvindiga justeringar som kravs och dess-

utom tar de flesta av oss inte lika l4ttvindigt pa detta med att &dndra i ett original.

Jag upplever att min forstdelse for musiken blev storre och djupare och nér jag 1 6ver-
sdttningen inte tyckte att texten kdndes bra var det latt for mig att gd tillbaka till den tyska
texten och avgdra om Oversittningen var bra i forhallande till originalet eller om jag faktiskt

kunde hitta ndgot annat ord eller ndgot annat sitt att bygga upp fras och mening.

Jag fragade var studierektor Monica Danielsson varfor uppgiften var utformad som den var,

att vi skulle gora instuderingen pa tva sprak. Hon svarade:

Sahér tinker jag: man bor alltid l4ra sig en opera pa originalspréket forst, &ven om den sedan
ska sjungas pé svenska. Detta for att fa den grundldggande interpretationen av verket sa som
tonsdttaren tinkte da han skrev det. Alltsa med framfor allt ritt betoningar - bade sprakligt och
musikaliskt. I en svensk dverséttning blir det alltid en del kompromisser med dels
sprakmelodin, men ofta ocksa musikaliskt med tillagda/borttagna smanoter, brutna
overbindningar med mera. Om man vénder pa resonemanget tycker jag ocksa det ar viktigt att
dven om man ska sjunga en opera pa tex italienska i en produktion, att man ocksé har en
helgjuten oversittning (och gérna ocksa sjunga den pad kammaren) att tillga, allt for att fa en sa

djupgéende forstaelse som mojligt."

Nar jag jamfor Monicas svar och mina tankar som jag skrivit om i detta arbete kan jag se att
det sammanfattar och stimmer vildigt vil 6verens med min upplevelse och erfarenhet av

projektet.

11 E-mail den 16 maj 2016.
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3.1 Skillnad pa opera och opera

Den forsta operan som skrevs var Daphne komponerad av Jacobo Peri 1597'. Sedan
Daphne har det tillkommit en ofantlig mangd operor i olika tider och olika stilar. Det jag
skrivit om i denna studie dr baserat pa arbetet med Ariadne auf Naxos. Den andra operan
som framfordes under samma kvill ger andra forutsattningar och ar i mina 6gon inte lika
kénslig for Oversattningar, utan kriver snarare att framforas pd publikens sprak. Antonio
Salieris opera Prima la musica e poi le parole, dr en opera som till stor del bestér av recita-
tiv. Recitativet foljer talets och sprikets rytm och &r en form av talsdng som anvinds for att
fora handlingen i1 operan vidare. Recitativen blandas med arior, det vill sdga reflekterande
solosénger, som anvénds for att uttrycka kanslor och tillstand."” Handlingen framtrader
tydligt 1 detta format och det ar litt att forstd vad som hinder pa scenen fOrutsatt att regin ar

tydlig och att séngarna sjunger pé ett sprak som publiken forstar.

Niér Strauss skrev sin musik var tiden och idealen helt andra. Strauss anvinder inte lika
tydlig uppdelning av recitativ och aria, det dr ofta svért att plocka ut en aria ur en Strauss-
opera. Strauss skrev, forutom sina operor, manga symfoniska dikter. En symfonisk dikt ar
ett verk for orkester som beréttar en historia genom musiken, Don Juan eller Also sprach
Zarathustra ar tva exempel pa kdnda sddana verk. Som jag ser det liknar Strauss operor
vildigt mycket hans symfoniska dikter, eller tondikter som han sjdlv kallade dem. I
operorna finns visserligen en beréttad text men han beréttar minst lika mycket genom sin
musikaliska gestaltning. Det dr av den anledningen som jag upplever att en verséttning stor
eller ibland till och med forstor for den musikaliska upplevelsen av hans musik. Rsten
behandlas nédstan som ett instrument 1 orkestern och orden som sangaren sjunger dr en del av

instrumenteringen. Byter man ord blir resultatet av helheten en annan.

3.2 8d, opera oversatt eller inte?
Nér jag har konserter dér jag sjunger arior och romanser pa tyska, franska eller italienska
brukar jag alltid dversitta eller &minstone berétta for publiken vad stycket handlar om.

Ibland kinns det 6verflodigt, som att musiken ofta kan tala helt for sig sjdlv. Men ofta

12 Clive Griffin, Need to know? - Opera.s. 9
13 ibid. s. 21
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kommer tacksamma deltagare ur publiken fram och tackar for att jag tog mig tid att berétta
om vad sdngen som de tyckte var sd vacker handlade om. Nér det bara handlar om ett par
sanger eller en aria &r det ju inte sa svart att sammanfatta och berétta, men hur gér man om

det &r ett langre verk eller en hel opera?

Min drivkraft dr de stunder di jag tycker mig mérka pa stimningen i rummet att de kdnner
det jag forsoker formedla att min karaktér kénner. Ibland behdvs inga ord. Det finns en
vokalis, alltsa ett stycke utan text, av Sergej Rachmaninov som jag ofta upplever har denna
effekt pé publiken. Jag skulle kunna séga att folk borde ta sig tid att lyssna pa musiken,
lyssna pé en fin aria och bara njuta av allt det vackra, precis som jag gjorde nér jag var 17
ar. Men jag varken kan eller vill krdva detta av dem som kommer till mina konserter eller
operaforestéllningar. Jag vill att alla ska kunna komma precis som man ér, med de forut-
sdttningar man har. Vi méste kunna erbjuda publiken forstielse for verket genom texten.
Dérfor tycker jag, trots de motargument som jag redovisat, dversdttningar kan vara en bra

ingang till operans minga vérldar for en ny publik.
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